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DEM    unaufhaltsamen    Hereinbruch    des    Einflusses    antiker 
Kunst  auf  die  altniederländisch-viämische  Malerei  seit  dem 
Beginn  des  16.  Jahrhunderts,  dem  auch  die  führenden  Geister,  wie 
Mabuse  und  Metsys  keinen  Wiederhalt  zu  bieten  vermochten,  ver- 
dankt  die    Geschichte   doch    die    Erscheinung    von  ausgeglichenen 
Naturen,  in  denen  Nordisches  und  Südliches  in    glücklicher  Ver- 
einigung   sich    zu    den    harmonischsten    Aeußerungen  der  Renais- 
sancekunst zusammenfanden.     Mabuse's  violettrosa  Tönung,  in  die 
er  die  herben  Erinnerungen  an  die  großen  Meister  der  Vergangen- 
heit zu  sanfter  Wirkung  zu    bringen  weiß,   ohne  es  an  Größe  der 
Auffassung  fehlen  zu  lassen,  die  profanen  Sujets  des  Meisters  der 
weiblichen  Halbfiguren,  denen  Gerard  David  mit  Bildern,  wie  der 
Hochzeit  zu  Cana  schon  vorgearbeitet  hatte,    sind   Symptome  des 
erweiterten  Horizontes,    denen    die   Abkehr   von  der  Realistik  der 
Formen,    die    Neigung    zur    Versinnbildlichung  der  Schönheit    in 
gleichem  Sinne  entspricht.     Zu    diesen  Vertretern    der  nordischen 
Hochrenaissance    gehört   auch,    als    ein    etwas    abseits    wandelnder 
Künstler,  Lancelot  Blondeel.     Sein  Name  ist  vor  allem  verknüpft 
mit    dem    reich    ausgeführten    Kamin    in   der    Salle   majeure  des 
Stadthauses  zu  Brügge,  wo  er  uns  als   plastisch-tektonischer  Mei- 
ster entgegentritt.     Das    durch    Rankenwerk    und   Skulpturen  aus- 
gezeichnete Prachtstück  vlämischer  Renaissance  darf  als    ein    Spe- 
cimen    bedeutendster   Art    gelten    und    zeigt    uns    einen    über    die 
eigentliche    Aufgabe    der    technischen    Bewältigung   des    Vorwurfs 
hinaus  begabter  Künstler,  der  sein  größeres  Talent  in    den    Dienst 
einer  geringern  Arbeit  stellt.     Das  Rankenwerk  zeigt  eine    Durch- 
dringung von  spätgotischen    und    auf  antiken    Studien  beruhenden 
Formen  auf,  deren  Syncretismus  zu  einer  Art  Ausdruck   des   Be- 


haglichen  und  Schönen  sich  steigert.  In  gleichem  Sinne  sind  die 
dekorativen  Skulptunin  an  dem  Kamin  gehalten,  deren  Einfügung 
in  ein  tektonisches  Ganze  ihnen  den  Charakter  freier  Schöpfungen 
zwar  nimmt,  dafür  aber  einen  Reiz  des  Ineinandergreifens  und 
Fortführens  des  Zusammenhangs  hervorruft,  wie  er  aus  einem 
echten  künstlerischen  Gefühl  allein  erwachsen  sein  kann. 

Dieser  eigenartipc  Charakter  des  halb  tektonischen,  halb  frei- 
bildenden  Schaffens  bildet  auch  der  Grundzug  der  wenigen  Ge- 
mälde, welche  derselbe  Künstler  hinterlassen  hat.  Dahin  gehört 
ein  Bild  Lancelots  in  der  Galerie  zu  Brüssel  und  ein  solches  in 
Saint-Pierre  zu  Brügge,  die  als  sicher  beglaubigte  Werke  seiner 
Hand  zu  gelten  haben,  wie  das  Zeichen  der  Maurerkelle  (truelle 
de  macon)  erkennen  läßt,  mit  dem  er  seine  l^ilder  zu  signieren 
pflegte  *.  Beide  Werke  zeigen  die  Bildfläche  aufgeteilt  in  ein  Gerüst 
von  tektonisch  gebildeten  Abteilungen,  in  denen  Darstellungen  aus 
der  biblischen  Geschichte  angebracht  sind.  Die  Formen  desselben 
sind  in  jenem  am  Kamin  in  Brüssel  verwandten  Mischstil  antiker 
und  gotischer  Herkunft  gehalten,  und  legen  die  besondere  Bega- 
bung Lancelot  Blondeeis  klar  zu  Tage.  Diese  Art  der  Abneigung 
gegen  illusionistische  Wiedergabe  der  heiligen  Geschehnisse,  ihre 
Einfügung  in  ein  dekoratives  Ganzes  von  vorwiegend  handwerk- 
ich-architektonischem  Charakter  entspricht  am  ehesten  den  Prin- 
zipien der  Malerei  an  Hausfassaden,  mit  denen  die  Hochrenais- 
sance ihre  Architekturen  herausstellte.  Zeichnungen  Hans  Holbeins 
d.  J.  zu  diesem  Zwecke  können  vergegenwärtigen,  was  der  vlämische 
Künstler  darunter  verstanden  wissen  wollte'.  In  ausgeprägterer 
Weise  tritt  Aehnliches  an  den  Fassadenmalereien  Giovanni  Maria 
Falconettos  zu  Tage,  etwa  den  dekorativen  Fresken  mit  perspek- 
tivischer Raumgliederung  an  der  Kathedrale  von  Verona  oder  den 
schon  früher  entstandenen  Malereien  in  Ss.  Nazzaro  e  Celso  da- 
selbst*. In  diesem  Spiel  mit  architektonischen  Formen  eine  Nach- 
wirkung der  Grotteskenmalereien  zu  erblicken,  wie  sie  zunächst 
durch  Pinturicchio  *  dann  durch  Giovanni  da  Udine  gepflegt 
wurden  '^,  und  durch  Polidoro  da  Caravaggio    ihre  Weiterbildung 

'  Vgl.  Fetis,  Catalogue  des  Musees  Royaux  ä  Bruxelles.   -  Phot.   Bruck- 
mann,  München. 

2  Abb.  bei  Llibke-Semrau,  Kunstgeschichte  II. 
,  8  J.  Burckhardt,  Cicerone,  1909,  II,  S.  23o  ff. 
*  Boyer  d'Agen,  L'Oeuvre  du  Pinturicchio,  igoS. 
<^  Burckhardt,  a.  a.  O.,  S.  234  u.  pass. 


bekamen*,  liegt  um  so  näher,  als  die  in  den  Jahren  i5i6 — 19  in 
der  Werkstatt  des  Pieter  van  Aelst  zu  Brüssel  gewebten  Arazzi 
Rafaels  in  ihren  auf  Udine  zurückgehenden  Randarabesken  eine 
Vermittlung  derart  vermuten  lassen.  Da  schon  macht  sich  in  den 
Einzelheiten  des  Stils  Blondeeis  eine  Einwirkung  spanischer  Kunst 
bemerkbar.  Der  in  Entwicklung  begriffene  platereske  Stil  der 
pyrenäischen  Halbinsel  zeigt  sich  in  der  flimmernden  Anordnung 
der  decorativen  Details,  wie  sie  die  in  die  Renaissance  umschla- 
gende Spätgotik  Spaniens  aufweist.  Besonders  die  spätem  Teile 
der  Kathedrale  in  Burgos  mit  Korbbogenarchitektur  kommen  hier 
in  Betracht.  Die  Aufteilung  und  Einfügung  der  einzelnen,  pla- 
stischen Gruppen  vergleichbaren  Szenen  in  dieses  tektonische  Rah- 
mensystem geht  höchstwahrscheinlich  auf  Einwirkung  der  Präse- 
pien und  ähnlicher  Nischengruppen  der  neapolitanischen  und 
spanischen  Kunst  zurück,  als  deren  malerischer  Ersatz  sie  gelten 
können,  wobei  der  Einfluß  der  buntfarbigen  Plastik  der  pyrenäi- 
schen Halbinsel  wohl  eine  bedeutende  Rolle  spielte,  der  in  den 
skulpierten  Retablos  des  ib.  und  16.  Jahrhunderts  noch  heute  zu 
beobachten  ist. 

So  legten  sich  die  Bestandteile  der  Kunst  Lancelot  Blondeels 
in  eine  Reihe  von  besonderen  Stileigentümlichkeiten  und  Ein- 
flüssen auseinander,  deren  Verbindung  nur  durch  ein  charakter- 
festes Talent  geschehen  konnte,  das  zwischen  hoher  und  niederer 
Kunst  stehend  eine  eigentümliche  Erscheinung  in  der  Geschichte 
der  vlämischen  Kunst  darstellt.  Er  hält  noch  streng  an  der  Holz- 
tafel als  Material  seiner  zeichnerisch  empfundenen  Bilder  fest, 
während  sonst  die  Zeichen  des  Uebergangs  zur  Leinwand  oder 
gar  «fein  Tüchlein»  sich  mehren.  Von  mühsam  gemischten  und 
aufgetragenen  Farben  sprechen  seine  Werke  ebenso.  Besonders 
aber  fällt  die  Neigung  zu  einer  Auflösung  des  eigentlichen  Bild- 
eindrucks in  die  Augen  zu  Gunsten  einer  aus  aneinandergereihten 
Bestandteilen  sich  zusammensetzenden,  fast  nur  ornamental  zu  nen- 
nenden Einheit.  Es  tritt  das  naive  Prinzip  der  Künstler  des 
i5.  Jahrhunderts,  unter  Verzicht  auf  die  räumlich-zeitliche  Wahr- 
scheinlichkeit der  Darstellung  heterogene  Dinge  zu  juxtaposieren, 
in  einer  weitesten  Anwendung  zu  Tage.  Das  tribunenartige  Eta- 
genwerk seiner  Bilder,  auf  dem  er  seine  Szenen  vorführt,  bildet 
die    einzige    sichtbare    Einheit    unter    denselben,    als   ob    es    sich 

*  a.  a.  O.,  S.  264. 


darum  handle,  in  einer  Art  von  Stationenfolge  nur  den  Kern  der 
Geschehnisse  vorzuführen,  ohne  auf  den  Accent  der  realistischen 
Umgebung  Wert  zu  legen.  Daß  trotzdem  ein  wahrscheinlicher 
Eindruck  zustande  kommt,  beruht  auf  einer  bemerkenswerten 
Beherrschung  der  Gestenillusion,  über  die  Blondeel  verfügt. 
«  Sprechend »,  wie  man  wohl  sagt,  wirken  seine  Darstellungen, 
ohne  die  richtige  äußere  Umgebung  vermissen  zu  lassen.  Der  mi- 
mische Gehalt  derselben  ist  so  ausgeschöpft,  das  Agierende  der 
Gestalten  so  in  den  Vordergrund  gestellt,  daß  das  erzählende  Mo- 
ment der  Geschehnisse  auch  das  innere  Band  wird,  das  sie  eint. 
Verbunden  ist  diese  Art  der  Komposition  mit  einer  Grazie  des 
Linienflusses  und  der  zarten  Modellierung,  welche  in  das  allge- 
meine Prinzip  der  Vorführung  ein  persönliches  Moment  bringt 
und  den  Künstler  als  echten  Sohn  der  Hochrenaissance  dokumen- 
tiert. Doch  erscheint  dieses  System  künstlerischer  Wiedergabe 
bereits  so  als  das  Produkt  reflektierender  Tätigkeit,  daß  man  un- 
willkürlich nach  den  Präcedentien  solchen  Verzichtes  suchen  zu 
müssen  meint.  Dürers  Aufenthalt  in  den  Niederlanden  kann  wohl 
bis  zu  einem  gewissen  Grade  als  erklärende  Ursache  solcher  Er- 
scheinung herangezogen  werden  *,  gibt  aber  doch  nicht  die  Ein- 
sicht, wieso  der  Charakter  der  graphischen  Künste  gerade  auf 
Blondeel  solchen  Einfluß  gewann.  Für  seine  Verbindung  von 
handwerklich-tektonischen  Formen  mit  denen  der  hohen  Kunst 
erscheint  ein  Hinweis  auf  Quinten  Metsys,  den  Schöpfer  des  im 
Flamboyantstil  gehaltenen  Brunnens  vor  der  Kathedrale  in  Ant- 
werpen, nicht  ohne  Belang,  wo  in  ähnlich  auflösender  Weise  die 
letzten  Konsequenzen  aus  der  Gotik  gezogen  erscheinen*. 


>  Nach  seiner  Darstellung  i.  s.  Tagebuch  d.  Reise  i.  d.  Niederlande 
überlief  Dürer  sogar  einige  seiner  Zeichnungen  an  niederl.  Künstler;  s.  d, 
Ausg.  d.  Tagebuchs  d.  Leitschuh,  1884. 

2  S.  Crowe  u.  Cavalcaselle,  Geschichte  d.  altniederländ.  Malerei,  bearb. 
V.  A.  Springer,  1875;  M.  J.  Friedlaender,  Von  Eyck  bis  Breughel,  1916. 


EIN  TRIPTYCHONIN  DER  CAPILLA.  DELCONDESTABLE 
DER  GATHEDRALE  ZU   BURGOS 


VOM  Altare  entfernt  befindet  sich  (jetzt  an  der  Wand  unter- 
gebracht), in  der  Gapilla  del  Condestable  der  Kathedrale  zu 
Burgos  ein  Triptychon,  welches  dort  als  Werk  der  Escuela  flamenca 
angegeben,  von  Justi  Gerard  David  zuerteilt  ist  ^  Auf  Holz  ge- 
malt zeigt  es  auf  der  mittleren  Tafel  die  Madonna  mit  Kind  in 
Landschaft,  umgeben  von  drei  Engeln,  von  denen  zwei  mit 
Handzithern  und  Mandoline  das  Christkind  feiern,  während  der 
dritte  ihm  auf  einer  Schüssel  Trauben  darreicht.  Auf  dem  linken 
Flügel  ist  in  einem  ausgesparten  oberen  Feld  die  Verkündigung, 
darunter  die  Geburt  Christi  dargestellt;  Maria  betet  ihr  auf  ihrem 
Mantel  gebettetes  Kind  an,  während  Joseph  mit  Laterne  von  hin- 
ten durch  eine  Pforte  eintritt.  Rechts  ist  die  Darstellung  im 
Tempel  gegeben;  Maria  reicht  dem  Priester  das  Kind  über  dem 
Altar,  hinter  ihr  schaut  Joseph  hervor,  während  rechts  über  dem 
greisenhaften  Diener  Moses'  ein  Kanonikus  —  wohl  der  Stifter 
des  Bildes  —  sich  zeigt ;  ein  hochgeführtes,  in  spätgotischem  Stil 
gehaltenes  Tabernakel  mit  dem  Standbild  des  Moses  gleicht  die 
Teilung  auf  dem  gegenüberbefindlichen  Flügel  aus.  Die  tekto- 
nische  Form  des  Triptychons  erinnert  noch  stark  an  Vorbilder 
des  i3.  Jahrhunderts  und  läßt  noch  nichts  von  dem  Fortschritt 
zur  Vereinheitlichung  der  Bildfläche  spüren.  Der  Rahmen  [mit 
spätgotischem  Profil  und  glatt  gelassenem  Sockel  scheint  noch  der 

Vgl.  Baedecker,  Spanien,  1899,  S.  3i,  s.  uns.  Abldgn. 
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ursprüngliche  zu  sein.     Die    Madonna   zeigt    in    ihrer  ganzen    Er- 
scheinung    große     Aehnlichkeit     mit     den     weiblichen     Gestalten 
Gerard   Davids,    der  letzte   Anflug   von    gotischer    Schlankheit   ist 
bereits    mit   einer    plastischen    Schönheit    und    Ruhe    nachahmen- 
der Körperlichkeit  verbunden.     Das  Oval   ihres  Antlitzes    ist  voll, 
sanft  betten  sich  die  niedergerichteten  Augen  in  die  weichen    Par- 
tien der  Umgebung    ein,    während    das   dunkle    gescheitelte    Haar 
sanft  gewellt  über  ihr  Gewand  fällt.     In  der  linken   Hand  hält  sie 
ein  aufgeschlagenes  Buch,  mit  der    rechten  das   in   weißem   Hemd- 
chen   geschützte   Kind,    welches    eben    noch    mit    Lesen    in  dem 
Buche  beschäftigt  nun  sich  zu    dem  Engel  herumwendet,    um  die 
Traube  zu  ergreifen,    die    derselbe    auf  einer    goldenen    Schüssel 
ihm  darreicht.   Der  Mantel  der  Madonna  legt  sich  in  weiter  Masse 
mit  sanft   geknickten    Falten    um    ihren    Körper   und   schiebt  sich 
zu  einer  echt  malerischen   Wirkung    hinter    ihre  linke  Kopfhälfte, 
wie  zum  Schutz  gegen  kühlen   Zug,    der   vom  Tal    herüberwehen 
könnte.     Das  Christkind  mit  entblößtem  Hals  und  linken  Beinchen 
weist  mit  seinen    krausen    Locken    und    runden    Augen   auf   Vor- 
bilder des  Hieronymus  Bosch    hin,    erscheint    nur    mehr    ins  Ern- 
stere gestimmt.     Die  drei  Engel,  von    denen    die    beiden   musizie- 
renden kleiner  als  der  bedienende   gegeben  sind,    lehnen    sich    mit 
ihrer    breiten    Lockenperrücke    und    ihrem   lieblichen    Gesicht    am 
meisten  an  David  an,  haben  aber   einen   zartern,    nervösem  Aus- 
druck   bereits.     In    ihrer    Gewandung,    z,    T.    schon    mit   Schlitz- 
ärmeln   tritt   der    Geschmack    des    beginnenden     16.  Jahrhunderts 
zu     Tage ;      auf    Vorbilder      der      Holzplastik     geht      das      ge- 
bauschte  Stück    des    Kleides    des    dienenden    Engels   zurück,    das 
noch  einen  letzten   Rest  der  Knickfalten  des   i5.  Jahrhunderts   ent- 
hält.    Daneben  macht    sich    in    diesen   Gestalten  noch  der  Einfluß 
französischen  Wesens  geltend,    sei   es    als    Ausdruck   der   Abkunft 
des    Autors,    oder   als   Einwirkung  französischer  Vorbilder,  unter 
denen  Werke  Jean  Perreals,  besonders  dessen  Triptychon  in  Mou- 
lins,  am  ehesten  in   Frage  kämen.     Für  die  Landschaft  des  Mittel- 
teils sucht  man  die  nächsten    Analogien    in    den    Bildern  Joachim 
Pateniers.     Die  weite  Perspektive  in   das  ^  Tal    mit  seinen    grünen 
und  blaugrünen  Bergen,   Burgen,  Mühlen  und  andern  belebenden 
Gegenständen  erscheint    allerdings   nicht  so    herb,    als    die   Land- 
schaften   des    vlämischen    Meisters;    doch    ist    es    dafür  nicht  die 
Art    Herri  met  de    Bles',    welche   sich  konstatieren  ließe,    sondern 
wieder  jene  Mittelstellung  zwischen  französischer  und  niederländi- 
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scher  Kunst,  wie  in  den  Typen  der  Gestalten.  Der  hochgelegte 
Horizont  gibt  noch  ein  Schweifen  des  Blicks  über  die  einzelnen 
Teile  des  landschaftlichen  Grundes  an  die  Hand,  noch  nicht  einen 
ruhig  vertieften  Anblick  rein  malerischer  Art;  doch  aber  erscheint 
dieser  im  Vergleich  mit  der  erzählenden  Weise  Paieniers  schon 
eher  angestrebt,  wozu  noch  eine  Lichtführung  kommt,  die  sich 
besonders  an  der  links  angebrachten  Gebäudegruppe  im  Sinne 
einer  einigenden  Wirkung  bemerkbar  macht.  In  gleiche  Richtung 
weist  die  Einfügung  der  Gestalten  in  die  landschaftliche  Umge- 
bung der  Wiese  mit  ihren  überspringenden  Gräsern  und  hoch- 
gewachsenen Blumen,  unter  denen  mit  symbolischer  Andeutung 
eine  Lilie  erscheint;  sie  kommt  der  Zusammenfügung  der  locker 
gestellten  Figuren  nicht  unwesentlich  zu  Hilfe.  Rückwärts  weisend 
wirkt  hier  nur  der  in  scharfer  Ecke  vorspringende  Mantel  der 
Madonna,  die  dem  Auge  als  Ansatzpunkt  für  die  räumliche  Ent- 
wicklung gegeben  ist.  Wie  die  ganze  Gestalt  der  Madonna  noch 
an  die  hl.  Barbara  Jan  van  Eycks  erinnert,  so  führt  dieses  Mo- 
ment auf  den  Meister  von  Flemalle,  der  ähnliche  Anordnung  in 
dem  Votivbild  der  Galerie  zu  Aix  (en  Provence)  wählte^. 

Die  Stileigentümlichkeiten,  welche  in  dem  Mittelteil  des  Trip- 
tychons  zu  beobachten  sind,  kehren  auch  auf  den  beiden  l'lügeln 
wieder.  Der  linke,  der  in  seiner  Doppeldarstellung  noch  eine 
ideale  Raumdarstellung  bietet,  zeigt  die  oben  in  kleinerem  Maß- 
stabe angebrachte  Verkündigung  auf  dem  Söller  des  Hauses  als 
eine  bereits  sehr  leicht  gefügte  Komposition.  Die  Jungfrau, 
welche  vor  ihrem  mit  einem  Triptychon  geschmückten  Betpult 
kniet,  wendet  sich  erstaunt  zu  dem  links  erscheinenden  Him- 
melsboten herum,  der  halb  fliegend,  halb  kniend  durch  die  Tür 
gekommen  ist.  Das  wohlvertiefte  Gemach  wird  rückwärts  von 
einem  in  spanischer  Spätgotik  gehaltenen  Fenster  erhellt,  während 
rechts  davon  ein  durch  zwei  statuengeschmückte  Träger  gehaltener 
Vorhang  die  Szene  malerisch  und  koloristisch  belebt.  In  sanftem 
Fluß  der  Bewegung  ist  die  Beziehung  zwischen  den  zwei  Gestal- 
ten gekennzeichnet ;  hier  zeigt  sich  der  Künstler  der    Hochrenais- 


*  Vgl.  m.  Art.  Ein  Werk  des  Meisters  von  Flemalle  in  der  Galerie  zu 
Aix  i.  Zeitschrift  für  bildende  Kunst  1899.  ~  Ueb.  d.  Zeichnung  z.  d.  gen. 
Werk  van  Eycks  vgl.  Zimmermann  i.  Jahrb.  d.  K.  preuß.  Kunstsmlgn.  iyi5 
(XXXII).  —  Die  aus  dem  Anf.  d.  16.  Jh.  stammende  Kopie  nach  der  hl.  Bar- 
bara i.  Museum  z.  Berlin  zeigt  die  Beachtung,  welche  das  Werk  damals 
noch  fand. 
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sance  am  ehesten.  Die  Darstellung  darunter  zeigt  die  Jungfrau 
in  größerm  Maßstab  kniend  vor  dem  neugeborenen  Kinde;  im 
Typus  gleicht  sie  der  Madonna  des  Mittelteiis,  nur  im  Jüngern 
Aussehen  hat  der  Maler  den  zeitlichen  Unterschied  gekennzeichnet. 
Die  Bewegungen  der  Hände  und  des  Kopfes  erinnern  noch  an 
Traditionen  des  i5.  Jahrhunders,  erscheinen  nur  in  das  Natür- 
lichere übertragen  und  der  starren  Wirkung  entkleidet.  Die  Ge- 
stalt des  Joseph  läßt  sich  am  besten  mit  Figuren  Rogier  van  der 
Weydens  vergleichen.  Ein  Stück  Landschaft  im  Hintergrund 
zeigt  die  nämliche  Behandlung  wie  auf  dem  Mittelbild.  Die  Licht- 
führung in  der  Hütte  ist  bereits  im  Sinne  einer  kontrastvollen 
Wirkung  gegeben  und  führt  über  die  Probleme  des  Meisters  von 
Flemalle  weit  hinaus.  Die  auf  der  rechten  Seitentafel  gegebene 
Darstellung  im  Tempel  zeigt  am  meisten  Anschluß  an  ähnliche 
Kompositionen  Rogiers  und  dessen  Nachfolgern,  etwa  auf  dem 
Triptychon  der  Münchener  Pinakothek^  Die  Lichtführung  in 
dem  bei  hohem  Horizont  und  naher  Distanz  vertieftem  Räume 
des  Heiligtums,  das  hinten  durch  zwei  halb  in  spätgotischer,  halb 
in  Renaissanceformen  gegebene  Fenster  erhellt  wird  und  durch 
einen  Baldachin  über  der  Stelle  der  Darstellung  noch  an  räum- 
licher Ausdehnung  gewinnt,  weist  indes  bedeutend  nach  vor- 
wärts. Bemerkenswert  sind  noch  die  plastischen  Schmuckteile, 
mit  denen  der  Raum  ausgestattet  ist,  hinter  dem  Altar  ein  taber- 
nakelartiger Aufbau  mit  der  Statue  des  gehörnten  Moses,  in  jenem 
hispanisierenden  Mischstil  gehalten,  vorn  am  Altar  ein  Relief  mit 
der  Darstellung  des  Tempelgangs  Maria,  und  das  Fließenwerk 
des  Fußbodens  mit  dem  Motiv  des  Adlers  in  verschobenen  Qua- 
draten. 

Der    Autor    des    Tript3/chons   in    der  Capilla  del  Condestable 
der  Kathedrale  zu  Burgos  erweist  sich  sonach    als  südvlämischer. 


1  Als  vermittelnder  Nachfolger  Rogiers  möge  hier  ein  bisher  anonymer 
Meister  erwähnt  werden,  von  dem  sich  ein  größeres  Triptychon  im  Firmenich- 
Kichartz-Museum  zu  Cöln  und  ein  kleineres  ähnliches  in  der  Alten  Pinako- 
thek zu  München  befinden.  In  den  Typen  an  , Rogier  anschließend  zeichnet 
sich  derselbe  durch  weicheres  und  Airbigeres  Kolorit  aus,  das  sich  besonders 
auf  Darstellungen  kleinern  Formats,  wie  dem  Werke  in  München  (I.  kl.  Saat 
der  altniederländischen  Schule),  zu  sammetweichem  Ton  verdichtet.  Die  Dar- 
stellung der  Anbetung  der  Könige,  welche  sich  auf  dem  Mittelstück  beider 
Triptychen  findet,  geht  zurück  auf  die  Komposition  Rogiers,  erscheint  noch 
in  das  Sanftere  und  Ausgeglichenere,  stellenweise  an  das  Schwächlichere  strei- 
fend, Übertragen. 
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tranzösisch  beeinflußter  Maler  der  Hochrenaissance,  dessen  Jugend- 
periode offenbar  das  Werk  zuzuweisen  ist.  Dahin  leiten  einige 
Unbeholfenheiten  der  perspektivischen  Behandlung  des  Schau- 
platzes, des  hohen  Horizonts  und  der  nahen  Distanz,  der  ge- 
drückten Einfügung  des  Antlitzes  des  Christuskindes,  wie  auch  der 
Schüssel,  welche  der  Engel  links  darreicht,  sowie  die  enge  An- 
lehnung an  frühere  Meiser  in  der  Körper-  und  Typenbildung, 
welche  noch  keine  ausgesprochene  Eigenart  an  allen  Stellen  bie- 
ten. Zudem  läßt  sich  eine  Bevorzugung  plastisch-tektonischer 
Elemente  zur  Belebung  der  Darstellung  beobachten,  an  denen  be- 
sonders der  rechte  Flügel  reich  ist.  In  gleiche  Richtung  weist 
die  Nachahmung  von  Holzschnitzvorbildern  in  der  Gewandung 
des  Verkündigungsengels  und  des  dienenden  Gespielen  auf  dem 
Mittelteil.  Nicht  unbeachtet  darf  auch  die  Aufteilung  der  Bild- 
fläche in  einzelne  Kompartimente  für  gesonderte  Szenen  bleiben, 
wie  sie  vor  allem  der  linke  Flügel,  aber  auch  der  Neigung  nach 
die  übrigen  Teile  des  Triptychons  zeigen.  Die  locker  gefügte 
Gruppe  der  Madonna  mit  Kind  und  der  drei  Engel,  welche  unter 
sich  auf  zwei  Seiten  verteilt  sind,  ist  bei  aller  Einheit  des  dar- 
gestellten Schauplatzes  ein  deutliches  Zeugnis  dieser  Vorliebe.  Das 
Alles  weist  auf  einen  Künstler,  dem  die  Beherrschung  der  Ge- 
gebenheiten nicht  am  Herzen  liegen,  vielmehr  der  Anschluß  an 
Vorhandenes  zur  willkommenen  Veranlassung  wird.  Das  wären 
Symptome,  welche  mit  den  beglaubigten  Werken  Lancelot  Blon- 
deels  genügend  Gemeinsames  besitzen,  um  das  Triptychon  in 
Burgos  in  seine  Nähe  zu  rücken*.  Einzel vergleichung  der  Kör- 
perbildung, der  Typen,  der  Gestikulation  bestätigen  dann  im  Be- 
sondern diese  Vermutung.  Zwar  sind  die  genannten  Tafelbilder 
des  Meisters  bereits  späteren  Datums  und  weisen  einen  bedeuten- 
den Einfluß  italienischer  Kunst  auf,  etwa  Rafaelschüler,  wie  Raf- 
faelino  dal  Colle,  der  die  Formengebung  schon  in  das  Ideal  süd- 
licher Art  verkehrt  hat.  Trotzdem  ist  auch  in  ihnen  ein  Rest  der 
Kunstweise  des  i5.  Jahrhunderts  enhalten  geblieben,  wie  er  aus- 
gesprochener in  dem  Altarwerk  in  Burgos  zu  konstatieren  ist. 
Die  Madonna  auf  den  Szenen  dieser  Bilder  erscheint  in  engem 
Anschluß    an   die   Jungfrau   des  letztern  *,    gleichermaßen    führen 

1  Vgl.  m.  Notiz  i.  Chronique  des  Arts,  1908  und  die  dort  bereits  ange- 
brachten Argumente. 

'  Besonders  nahe  steht  der  Madonnentypus  der  späteren  Bilder  der 
Jungfrau  auf  der  Geburt  Christi  (linker  Flügel). 
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die  sanft  bezeichnenden  Gesten  der  Gestalten  zurück  auf  das  spä- 
nische Triptychon.  Vor  allem  ist  es  dann  auch  die  Gewandung, 
welche  mit  ihrem  weichen  Linienfluß  eine  Fortsetzung  der  Stoff- 
arrangemenis  auf  demselben  darstellt  und  gerade  auf  diesem  Ge- 
biet manueller  Tätigkeit  eine  große  Aehnlichkeit  der  künstlerischen 
Anordnung  erkennen  läßt.  Nicht  minder  ist  es  auch  die  Licht- 
führung, welche  die  Gestalten  halb  in  das  Plastische,  halb  in  das 
Malerische  zieht,  die  ein  Indizium  der  Identität  des  Autors  hier 
wie  dort  zu  bilden  hat.  Weisen  wir  dann  noch  einmal  auf  die 
Neigung  zu  gruppenhafter  Anordnung  der  Figuren  und  das  Her- 
vortreten einer  Bevorzugung  tektonischer  Gebilde  auf  dem  Trip- 
tychon in  Burgos,  das  im  engsten  Zusammenhang  mit  den 
Schöpfungen  Blondeels  wie  dem  Kamin  im  Stadthaus  zu  Brügge 
steht,  so  scheint  der  Schluß  auf  diesen  Künstler  als  Autor  des 
Altarwerks  in  der  Capilla  del  Condestable  unabweisbar. 


Nach  solcher  Einsicht  in  den  Entwicklungsgang  Lancelot 
Blondeels  ergibt  sich  ein  wesentlich  anderes  Bild  seines  Schaffens 
und  Wollens,  als  es  der  Wissenschaft  bisher  gelungen  war,  fest- 
zustellen. Der  Verzicht  auf  die  illusionäre  Darstellung  der  Bühne 
für  die  Darstellungen  auf  seinen  Gemälden,  wie  ihn  die  Bilder  in 
Brüssel  und  Brügge  dokumentieren,  erscheint  angesichts  des 
Werkes  in  Burgos  als  ein  bewußter  Schritt  zu  einer  Idealisierung 
des  Schauplatzes,  zu  dessen  Verständnis  die  Mitwirkung  poeti- 
scher Phantasie  unbedingt  gehört.  Was  auf  Dürers  Triumph- 
bogen für  Kaiser  Maximilian  als  jene  eigenartige,  auf  tiefes  Innen- 
leben des  Beschauers  berechnete  Art  der  räumlichen  Symbolik  zu 
Tage  tritt,  äußert  sich  in  den  auch  als  Werke  der  zeichnenden 
Kunst  bemerkenswerten  Tafelbildern  Blondeels  auf  verwandte 
Weise,  nur  verbunden  mit  der  Illusion  farbiger  Wirkung,  die 
den  Darstellungen  ein  Uebergewicht  optischer  Wahrscheinlichkeit 
sichert.  Sie  sind  Erzeugnisse  eines  fast  nur  als  Illustrator  wirken- 
den Malers,  Randbemerkungen  des  Pinsels,  von  denen  Wege 
zurUck  zu  Hans  Memling  zu  gehen  scheinen  ^  Das  schreinerwerk- 
artige  Bühnenarrangement  der  heiligen  Geschehnisse  verbindet 
dann  diese  Aeußerungen   Blondeels  mit  seiner  Tätigkeit  als    hand- 

«  Vgl.  Wee$e  i.  Hirths  Der  Schöne  Mensch  II  zu  diesem  Maler. 
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werklicher  Plastiker,  der  et*  verwandte  Gesetze  künstlerischen 
Schaffens  zu  Grunde  legt.  Und  diese  Hervorkehrung  des  inner- 
lich poetischen  Zusammenhangs  in  seinen  Werken  bleibt  auch 
ohne  Bedeutung  angesichts  der  Werke  von  Künstlern  wie  Maerten 
van  Heemskerk,  in  denen  die  Nachahmung  italienischer  Kunst  zu 
einer  Aeußerlichkeit  der  Auffassung  treibt,  welche  das  Gegenteil 
darstellt.  Die  Synthese  beider  sollte  sich  erst  in  späteren  Zeiten 
zu  den  Schöpfungen  in  ihrer  Art  klassischer  Ausgeglichenheit 
vollziehen.  Die  retabloartige  Vielgesialtigkeit  seiner  spätem  Werke 
darf  man  wohl  sicher  auf  seinen  Aufenthalt  auf  der  pyrenäischen 
Halbinsel,  den  er  in  Nacheiferung  des  Besuchs  Jan  van  Eycks 
am  portugiesischen  Hofe  ^  wählte,  zurückführen;  gerade  die  diffe- 
renzierten spanischen  Altarwerke  mit  solchem  Neben-  und  Ueber- 
einander  verschiedener  Szenen  mochten  ihm  die  Anregung  zu 
einer  Nachbildung  in  nordischem  Stil  gegeben  haben  *.  Die  wei- 
tere Einreihung  der  Werke  Lancelot  Blondeels  vollzieht  sich  nach 
Maßgabe  ihres  stilistischen  Charakters  als  nachbarliche  Aeußerungen 
zu  den  Schöpfungen  Jacob  Cornelisz's  und  den  Frühbildern  Jan 
Mabuses,  unter  denen  das  kleine  Triptychon  im  Museum  zu  Pa- 
lermo, angeblich  vom  Jahre  i5oi,  mit  seiner  sizilianisch-spani- 
schen  Gotik  im  architektonischen  Rahmenwerk  am  ehesten  in  Be- 
tracht käme.  Auch  Herri  met  de  Bles  kommt  zum  Teil  aus  die- 
sem Anregungskreis  heraus,  dessen  Einwirkungen  sich  bis  zu  dem 
deutschen  Jörg  Breu  verfolgen  lassen.  Selbst  Hieronymus  Bosch, 
der  nach  Ausweis  seines  großen  Triptychons  in  der  Saint-Jans 
Kirche  zu  Gent  aus  den  Einflüssen  Rogier  van  der  Weydens, 
besonders  im  Stadium  des  Altarwerks  im  Hospital  zu  Beaune, 
gleichermaßen  herauswächst*,  stellt  sich  in  manchen  seiner  Stil- 
gewohnheiten als  ein  Geistesverwandter  dar.  Auf  der  andern 
Seite  ist  es  die  Sphäre  der  spezifisch  französischen  Malerei,  an  die 
Blondeel  hinanreicht.  Jean  Perreal  aus  Lyon,  der  Schöpfer  des 
Altarwerks  in  Moulins,  ist,  wie  schon  bemerkt,  der  Pathe  mancher 
Erscheinungen  auf  den  Werken  des  vlämischen  Meisters  K  Bis  zu 
französischen  Bildnern  wie  Colombe  lassen  sich  Beziehungen  ver- 

1  Ueber  die  Nachrichten  zu  J.  van  Eycks  Tätigkeit  in  Portugal,  dem 
Porträt  der  Königin  Isabella  vgl.     Crowe  u.  Cavalcaselle  a.  a.  O, 

2  Sanpore  y  Miquel,  los  cuatrocentistas  catalanes,  1906. 

s  Vgl.  H.  Dollmayr,  Hieronymus  Bosch  u.  d.  Darstellung  der  vier  letzten 
Dinge  i.  d.  niederl.  Malerei  d.  i5.  u.  16.  Jahrh.  i.  Jahrb.  d.  Kunsthist.  Smlgn. 
d.  Allerh.  Kaiserhauses,  Wien,  1898. 

*  P.  Durrieu,  La  peinture  ä  l'exposition  d.  Primitifs  franjais,  1904. 
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folgen,  und  Germain  Pilons  Madonna  (jetzt  im  Louvre)  mit  ihrem 
überreichen  Stoft'arrangement  des  in  letzten  spätgotischen  Formen 
geknickten,  weit  ausgelegten  Mantels  bietet  eine  nicht  zu  über- 
sehende Parallele  zu  der  Madonna  Blondeels  auf  dem  Triptychon 
in  Burgos,  wenn  auch  die  Substanzialität  der  ganzen  Gestalt 
schon  den  Meister  der  drei  Parzen  (im  Musee  Cluny)  ankünden. 
Hier  führen  dann  die  Wege  zurück  zu  der  Tätigkeit  Blondeels 
als  tektonischen  Bildner,  wo  man  demselben  Stilprinzip,  das  seine 
Gemälde  darbieten,  der  Auflösung  des  kompakten  Substrats  in 
filigranartig  durchbrochenes  Schreinerwerk  begegnet.  In  dieser 
Hinsicht  könnte  man  ihn  als  den  letzten  Repräsentanten  der  sen- 
suellen Periode  der  Gotik  bezeichnen,  im  Unterschied  zu  Er- 
scheinungen wie  Jan  Mabuse,  Barend  von  Orley  *  u.  A.,  welche 
die  Zeichen  ihrer  Zeit  in  der  idealistischen  Erweiterung  der  For- 
mensprache zu  fassen  suchten. 


1  M.  J.  Friedlaender,    B.    van  Orley,    Jahrb.    d.    K.    preuP.    Kunstsmlgn. 
1908 — 1909. 
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